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A obra paisagística de Roberto Burle Marx é  reconhecida  internacionalmente de  forma 




atingiram  um  patamar  de  qualidade  semelhante  aos  projetos  paisagísticos,  mas  não 
foram valorizadas na mesma proporção pela crítica do Movimento Moderno.  
Observada panoramicamente sua obra nos diversos campos, pressupõe‐se que o trabalho 


















The  work  by  the  landscape  architect  Roberto  Burle  Marx  is  unanimously  recognized 
worldwide. His achievements  reached dimensions and sophistication  that projected him 
to the world as one of the greatest landscape artists of recent times.  
Perhaps  his  greatest  recognition  as  a  landscape  architect  has  overshadowed  the 
simultaneous  artistic  work  he  undertook  in  other  art  fields.  It  is  noteworthy  that,  in 
painting and printmaking, some of his works reached a  level of quality similar to that of 




a  visual  artist  was  essential  to  the  richness  of  his  work  as  a  landscaper.  Lyricism, 













La obra paisajística de Roberto Burle Marx es  reconocida  internacionalmente de  forma 
unánime. Sus realizaciones alcanzaron dimensiones y sofisticación que lo han proyectado 
para el mundo como uno de los mayores paisajistas de los últimos tiempos. 
Tal  vez  el  gran  reconocimiento  como  paisajista  haya  eclipsado  sus  trabajos  artísticos 





de  las  demás  actividades:  es  natural  que  su  formación  como  artista  plástico  haya  sido 
esencial para la riqueza de sus trabajos como paisajista. 
Lirismo, subjetividad y, más tarde, abstracción se entremezclaron en su búsqueda de una 







































































Roberto  Burle  Marx  foi  um  artista  moderno  que  apresentou  múltiplas  habilidades, 
exercendo simultaneamente o paisagismo, a pintura, o desenho, a gravura, a escultura, a 
tapeçaria, o design de joias, a cerâmica e a decoração. E foi deste modo que atingiu uma 
fusão  profícua  entre  seu  principal  ofício  e  a  arte,  produzindo  uma  obra  paisagística 




inverso,  contribuindo  com  as  demais  práticas.  Pode‐se  constatar  que  tanto  suas  telas 
quanto esculturas e  tapeçarias são uma extensão de seu paisagismo. A vida encontrada 
em  seus  jardins  flui pelos  seus quadros, que, por  sua  vez,  auxiliavam‐no  a encontrar  a 
tonalidade  das  cores  para  seu  paisagismo.  E  a  recíproca  é  verdadeira,  certamente.  As 
experiências  em  diferentes  áreas,  sejam  elas  no  âmbito  das  artes  –  partindo  de  sua 
formação  acadêmica  e  do  contato  com  as  ideias  modernas  –,  sejam  em  relação  ao 
paisagismo, à botânica e  à  geografia,  se  complementaram nutrindo‐se mutuamente de 
forma contínua durante toda sua carreira, bem como percebeu Lucio Costa: "A sua vida é 
um permanente processo de pesquisa e  criação. A obra do botânico, do  jardineiro, do 
paisagista,  se  alimenta  da  obra  do  artista  plástico,  do  desenhista,  e  vice‐versa,  num 
contínuo vaivém."2 
O  “belo”  era  um  artifício  de  sedução  usado  por  Roberto  Burle Marx  para  evidenciar 
questões e salientar seu recorte subjetivo do mundo. O artista utilizou de seu talento para 
iluminar  pontos  que  julgava  serem  importantes.  A  beleza  com  que  retratou  o  povo 
brasileiro em suas obras e a valorização da paisagem e da flora  local de cada região nas 
composições dos jardins são aspectos que demonstram sua preocupação social, o que, de 











que  convidam  ao  convívio e  à  contemplação,  são percebidos em  suas  telas. Cada obra 
insinua  um  estímulo  a  quem  a  contempla,  visando  promover  ao  bem‐estar  e  à 
coletividade.  
Ainda que a principal referência aos olhos do público  fique restrita aos  jardins,  isso não 






e capazes de encantar  todo  interlocutor que  se aventurar a estudá‐las.   A  sensibilidade 







características  geográficas e  culturais de  seu país. Atuou  tanto  como paisagista quanto 
como  pintor,  joalheiro,  poeta,  músico,  escultor,  ecologista,  cozinheiro,  cenógrafo  e 
botânico.  E merece destaque que,  além da dimensão  artística  atingida por  sua obra,  a 
relação entre essas múltiplas atividades constituiu o grande diferencial de sua produção.  
Pressupõe‐se que a qualidade de seus  trabalhos está estritamente  relacionada com sua 
polivalência,  com  sua  maestria  em  estudar,  conceber  e  realizar  diferentes  atividades 
artísticas. Como  já foi destacado, muito de seu paisagismo está em suas pinturas, muito 
de suas pinturas está em suas tapeçarias e assim por diante; e esses diferentes ofícios, por 
sua  vez,  tiveram  ainda  a  dinâmica  das  atividades  como músico. Nas  palavras  de  Lucio 
Costa:  "Roberto  Burle Marx  é  um músico,  do  qual  os  acentos  se  percebem  por  outro 
sentido: a visão" 4 
Enfim, suas realizações  foram de  tamanha escala e consistência que vieram a projetá‐lo 


















paisagísticos,  mas  não  foram  valorizadas  na  mesma  proporção  pela  crítica  e,  como 
consequência,  pelo mercado  de  arte.  É  plausível  que  o  grande  reconhecimento  como 
paisagista  tenha eclipsado os  trabalhos artísticos paralelos. E essas questões  relevantes 




arte  e  suas  áreas  afins,  como  a  arquitetura,  o  paisagismo  e  o  design.  E  isto  parece 
decorrer,  sobretudo,  da  falta  de  conhecimento  simultâneo  nos  dois  campos  e  do 
consequente  receio  que  o  fato  acarreta.  Neste  caso,  entretanto,  a  investigação  busca 
confirmar  uma  hipótese  preliminar  de  que  existe  unidade  entre  essas  produções,  com 
influência  dos  trabalhos  entre  si  e  características  comuns  tanto  nos  projetos  de 
paisagismo  como  nas  pinturas,  desenhos,  serigrafias,  litografias,  tapeçarias  e  outros 
suportes menos convencionais. Supõe‐se não haver busca de uma  identidade para cada 
tipo  de  atuação,  seja  ela  artística  ou  paisagística,  mas  um  papel  de  cada  meio  de 
expressão na identidade do conjunto das obras.  









obras  de  arte.  Princípios  fundamentais  como  ritmo,  contraste  e  harmonia  são 
imprescindíveis para uma forma criteriosa de se planejar.  
Porém,  se  Leenhardt  propõe  que  a  expressão  artística  seja  influenciada  pela  prática 














se  que  o  trabalho  paisagístico  tenha  absorvido  influências  formais  e  conceituais  das 
demais atividades: é natural que sua formação como artista plástico tenha sido essencial 
para  riqueza  de  seus  trabalhos  paisagísticos.  Entretanto,  conforme  seu  paisagismo 
evoluía,  tornava‐se  também  uma  inspiração  para  suas  obras  de  arte;  e  essa  evolução 












partir  do  terraço  do  MESP),  passa  gradativamente  a  organizar‐se  de  maneira  mais 
prudente  e  controlada,  seguindo  um  sentido  distinto  dos  trabalhos  artísticos  nas 
mudanças ao  logo de  sua carreira. Deste modo, o  trabalho proposto busca  reconhecer, 











do  contexto  artístico  e  sociocultural  brasileiro,  tais  como:  (3.1)  a  modernidade 






se  consolidou  gradualmente  o  abstracionismo  geométrico,  a  partir  do  final  dos  anos 
quarenta,  até  o  declínio,  no  início  dos  anos  sessenta;  e  (3.3)  a  última  fase,  na  qual  é 




revisão  da  ampla  bibliografia  existente  sobre  a  obra  de  Burle  Marx,  abrangendo  a 
historiografia do paisagismo, arquitetura e arte, posicionando o recorte sobre as relações 
entre  seu  paisagismo  e  as  demais  práticas.  Através  da  interpretação  dos  aportes  de 
diferentes autores, o trabalho busca reconfigurar a parte que  lhe corresponde. Também 
se incluem consultas a arquivos digitais, documentários em vídeo, reportagens em jornais 
e  revistas e material de  levantamentos efetuados  in  loco. É neste âmbito que ocorre a 
compilação das obras para posterior análise e classificação.  
A  segunda  modalidade  de  desenvolvimento  do  trabalho  é  a  análise  de  certas 




formas  de  expressão.  A  pesquisa  examina  exemplares  dos  diversos  suportes  artísticos 
relacionando‐os  com  trabalhos  paisagísticos  nos  três  períodos  definidos,  buscando 
detectar aproximações ou divergências morfológicas nos dois campos.  
Em última análise, o  trabalho procura  fazer uma aproximação entre arte e paisagismo, 























Alegre,  abordando  questões  como  preservação  e  qualidades  dos  jardins,  ressaltava  a 







paisagista,  como  The  Tropical  Gardens  of  Burle  Marx  (1964),  na  qual  o  jornalista  e 
historiador Pietro Maria Bardi  apresenta uma mudança na maneira de  explorar  a  flora 
tropical desde o Brasil  colonial até a aplicação dos  conceitos modernos de Burle Marx. 
Com uma introdução da realidade nacionalista cultural do início do século XX nos campos 
da  arte  e  arquitetura,  apresenta  uma  abordagem  crítica  das  principais  obras  de  Burle 












Foram publicadas  também  importantes  compilações de depoimentos  e  entrevistas que 
abordam  os  conceitos  e  ideais  do  paisagista,  como  Arte  &  paisagem:  conferências 
escolhidas,  selecionadas  por  José  Tabacow  (1987).  A  obra  apresenta  importantes 
conteúdos  provindos  das  conferências  realizadas  pelo  paisagista.  Abrange  mais  de 
quarenta anos de suas vivências e conceitos. Reúne comentários acerca de suas intenções 






Outra  destacada  coleção  de  artigos  e  depoimentos  estudada  foi  Nos  jardins  de  Burle 
Marx, organizada pelo sociólogo e  filósofo  Jacques Leenhardt  (1996). Decorrente de um 
simpósio  interdisciplinar  realizado  em  1992,  na  França,  e  concebido  como  um  registro 
testemunhal do evento, o livro apresenta entrevista realizada com Burle Marx pelo autor, 
além de manifestações dos debatedores do evento sobre o paisagista. O volume é aberto 
com  ensaio  de  Roger  Caillois  atestando  a  importância  única  do  brasileiro  na  história 





biografia autorizada  foi  fruto de  três anos de  trabalho do autor  Inglês que  conheceu o 















de  Arquitetura  de  Madri,  na  qual  aborda  a  produção  do  paisagista  sob  os  aspectos 
paisagísticos,  artísticos,  arquitetônicos  e  da  arte  pública,  classificando  os  jardins  em 
quatro etapas de produção definidas  como Tropical, Biomórfica, Construtiva e Abstrata 
Lírica.  No  terceiro,  Brender  da  Rosa  apresenta  uma  avaliação  do  conceito  síntese‐
integração  das  artes  na  arquitetura  brasileira  no  período  do  século  20,  compreendido 
entre a década de trinta e sessenta. Investiga a obra de Cândido Portinari e de Burle Marx 
como  formas  de  incorporação  do  modelo  artístico  aos  objetos  arquitetônicos.  São 
abordadas também as obras de Vilanova Artigas e o Brutalismo Paulista, assim como, as 









sua  equipe,  destacando  como  essas  excursões  em  busca  de  novas  espécies  em  seus 
ambientes naturais agiram fortemente na maneira artística como construía os jardins. 
Há  também  textos mais  breves  que  contextualizam  a  questão  das  relações  entre  arte, 
arquitetura  e  áreas  afins,  em  um  conjunto mais  abrangente  de  temas  no  âmbito  da 
arquitetura e arte. É o caso de Brasil pós‐guerra, vertente construtiva e estética industrial 
(2016), e Da integração das artes ao desenho integral: interfaces da arquitetura no Brasil 
moderno  (2013),  ambos  de  Luís  Henrique  Haas  Luccas.  Assim  como  Arquitetura,  arte, 




Roberto  Burle Marx:  the Unnatural  Art  of  the Garden,  de William Howard  Adams,  em 
ocasião da exposição homônima ocorrida entre 23 de maio e 13 agosto de 1991 no Museu 
de Arte Moderna de Nova York; Roberto Burle Marx 100 anos: a permanência do instável, 
com organização de  Lauro Cavalcanti  e  Farès  el‐Dahdah  a partir da  exposição ocorrida 
entre 12 de dezembro e 22 de março, em 2009, no Centro Cultural de Patrimônio Paço 
Imperial, no Rio de Janeiro; Um esforço de preservação do meio ambiente: Roberto Burle 
Marx    constitui  importante  registro  que  transmite  uma  visão  global  dos  projetos  do 
paisagista a partir da notável exposição  realizada entre 04 a 29 de agosto de 1981, no 
Solar  Grandjean  de Montigny  ‐  Centro  Cultural  da  PUC‐Rio,  que  possui  texto  de  José 
Tabacow e fotografias de Marcel Gautherot; Burle Marx: litogravuras é uma publicação de 
1994  destinada  a  prestar  homenagem  ao  então  recém‐falecido  paisagista  através  da 
reprodução de algumas de suas litografias doadas pelo próprio artista ao Museu Nacional 
de Belas Artes  em  1990  e  pela  primeira  vez  reproduzidas; A  natureza  através  do meu 
jardim. Roberto Burle Marx é o relatório anual do Banco Safra de 1994 no qual além de 
jardins,  constam  também  as  obras  do  hall  e  outros  detalhes  do  paisagismo  executado 
para  a  sede do banco  em  São  Paulo; Arte  e  Paisagem:  a  estética  de Burle Marx  é  um 
catálogo  de  1997  decorrente  do  estudo  de  Lélia  Coelho  Frota  com  uma  relação 








esparsas  menções  sobre  as  relações  entre  eles,  que  construíram  a  base  para  esta 








proposta.  Cada  capítulo  seguinte  é  estruturado  pela  biografia  do  artista,  com  os  fatos 
principais e os  trabalhos mais  relevantes desenvolvidos no  segmento  cronológico, bem 
como  por  uma  contextualização  sócio‐artística  e  cultural  de  cada  período.  Apresenta, 
ainda,  as  peculiaridades  e  características  da  fase  e  conclui  analisando  as  relações 
percebidas entre as diferentes formas de expressão estudadas no intervalo. 
O  primeiro  capítulo  aborda  a  formação  acadêmica  do  artista  no  país  e  exterior,  as 
contribuições  de  familiares  e  de  amigos,  arquitetos  e  artistas  contemporâneos  em  sua 
obra. Ainda  neste  capítulo,  são mencionadas  as  influências  do  expressionismo  alemão, 
das  exposições  de  Van  Gogh,  seguidos  da  atmosfera  da  criação  Bauhaus,  do 
expressionismo  e  suas  ramificações,  como o De  Stij  e o  Surrealismo.  São mencionados 
neste  capítulo  artistas  como  Cézanne,  Gauguin,  Matisse,  Munch,  Braque,  Picasso  e 
Mondrian.  Também  são  apresentadas  reflexões  sobre  o  movimento  moderno, 
repercussões da  semana de arte de 1922, a vinda de  Le Corbusier ao Brasil, a  ideia de 
síntese  das  artes  e  a  produção  cultural mais  ampla  da  época.  Em  suma,  este  capítulo 




o  aprimoramento  de  conceitos  tropicais  nacionalistas  iniciando  com  a  residência  de 
Burton  e  Emily  Tremaine,  seguindo  até  1954,  ano  do  projeto  para  a  residência  de 
Edmundo  Cavanellas,  atual  residência  de  Gilberto  Strunk.  Nessa  fase  evidencia‐se  a 
transição  para  relações  com  a  abstração  geométrica  no  Brasil  e  as  influências  da 
vanguarda europeia, como por exemplo, da delegação suíça na I Bienal de São Paulo. 














melhor  forma. Além  do  domínio  compositivo,  explora  também  com maior  destreza  os 
conceitos ecológicos e botânicos dos jardins. 
Por  fim,  nas  considerações  finais  resume‐se  o  cerne  do  estudo,  buscando  estabelecer 
possíveis  conclusões  acerca  das  relações  entre  os  dois  grandes  ambitos  da  produção 
dessa personalidade singular de nosso tempo. Faz‐se uma referência às influências de sua 
obra para as novas gerações de artistas, arquitetos e paisagistas e a evidente necessidade 







"(...)  Começou  ‐  enquanto  estudava  pintura  ‐  cultivando  e  agenciando  plantas  em 
função da  forma, da  textura, do volume, da cor, na encosta do morro no quintal da 
casa  dos  seus  pais,  à Araújo Gondim,  no  Leme,  onde,  numa  atmosfera  de  extrema 
comunhão  familiar  a música  já  imperava,  e  por  sua mão,  outra  arte  se  instalou.  E 
pouco a pouco esse pequeno quintal  foi se alastrando, crescendo até que abarcou o 
país,  ultrapassando  fronteiras.  A  casa  sumiu,  os  pais  morreram,  a  idade  avançou. 
Possui belo sítio com magníficos viveiros; recebe e é festejado. Cria  joias e estruturas 














de  Janeiro.  Durante  este  período  reprojetou  e  construiu  vários  parques  importantes, 
inclusive  os  jardins  do  Palácio  Imperial,  o  Campo  de  Santana  e  o  Passeio  Público. 
Administrou a Floresta da Tijuca e  reorganizou o  Jardim Botânico.9 Glaziou  sintetiza no 
tratamento  dos  espaços  as  duas  tradições  então  em  voga  na  Europa:  o  pitoresco  do 
jardim  à  inglesa e o  formalismo do  jardim  à  francesa. O  importante  atributo de  reunir 
































terreno,  com muita  pedra  e  água. Ali,  sua mãe  tomava  conta  do  grande  jardim,  onde 
também morava  Ana  Piaseck,  sua  “mãe  de  criação”.  Juntas,  cuidavam  das  crianças  e 









as  cores por meio de outra  linguagem. Desde a  infância, ele  cultivava plantas em  casa, 
onde  recebia  grande  estímulo  familiar  para  desenvolvimento  de  uma  sensibilidade 
artística: 
"Eu  tive  uma mãe musicista,  cantava muito  bem,  era  ótima  pianista  e  tinha  uma 






















como,  ironicamente,  lhe chama atenção pela primeira vez a  flora brasileira exposta nas 




os  demais  países  do  continente.  As  novidades  eram  aceitas  no  país,  os  pós‐


























que  cresce  à  sua  volta. No  quadro  seguinte,  os  ramos  são  oprimidos  pelas  bordas  da 
pintura,  a  árvore  e  sua  própria  vida  não  constituem mais  o  tema  e  sim  a  árvore  em 
relação  ao  tudo mais.  A  atividade  da  árvore  é  vista  agora  como  parte  de  uma  ação 
universal,  isto  é  expresso  privando  a  árvore  de  seu  caráter  local,  tornando‐a,  de  fato, 
abstrata. A busca da harmonia é levada ainda mais longe por Mondrian no outro quadro 
de árvore, no qual o tronco e os ramos convertem‐se em linhas retas e curvas. Os ramos 




























pintura.  Conheceu  o  trabalho  de  Van  Gogh  e  ficou  apaixonado  pelo  expressionismo 
alemão, vai a exposições de Manet, Monet, Renoir, Picasso, Paul Klee, Matisse.14 


















Era  uma  época  em  que muitos  projetos  brasileiros  de  arborização  adotavam  plantas 







Em 1930,  inscreve‐se na  Escola Nacional de Belas Artes do Rio de  Janeiro. A princípio, 




professor  Leo  Putz,  que  era  da  escola  expressionista  alemã.  Este  exerce  profunda 





acadêmica", Burle Marx  recebeu  inúmeras  influências, principalmente dos movimentos 










para  a  Alemanha  no  final  dos  anos  1920,  quando  tomou  conhecimento  das  novas 
realizações artísticas que estavam surgindo, parece  ter‐se  tornado mais contestador em 
relação aos ensinamentos que vinha recebendo. Em relação ao academicismo, comentou: 






O  contato  com  o  expressionismo  alemão  rendeu‐lhe  certa  virtude  de  equilibrar  suas 
criações, tramitando entre uma gama de conceitos, que culminaram numa assinatura, na 





Burle Marx  capta e  compactua  com esses artistas a visão moderna da  figuração à qual 
uma dimensão "nacional" era enfatizada. Via‐se a influência do cubismo de Picasso, bem 



















1932,  projeto  de  Lucio  Costa  em  parceria  com  Gregori  Warchavchik.  Era  um  jardim 
segmentado,  num  terraço  com  grandes  canteiros  de  cana  índica  (Motta,  1986,  p.  11). 
"Embora tímida, essa experiência lhe integra ao campo profissional modernista do qual se 
tornaria,  poucos  anos  depois,  uma  das  figuras  exponenciais."  (Cavalcanti,  2011,  p.  49) 




























se em  sua busca de uma expressão brasileira.   Procura através de  suas obras criar elos 
com  as  inspirações provindas  tanto  das  cores  e  formas  tropicais, quanto das  tradições 
culturais  de  seus  habitantes.  E  isto  pode  ter  sido  influenciado  por  Lucio  Costa,  que 







1929  e  1936,  se  pronunciou  favoravelmente  à  utilização  da  flora  tropical,  como 
complemento da arquitetura. (Bruand, 2010, p. 14) 
Os cactos também são parte do repertório de plantas usadas no período que o paisagista 
trabalhou em Pernambuco.  Junto  com plantas da  caatinga nordestina, os  cactos  foram 
usados  nos  jardins  da  Praça  Euclides  da  Cunha  (Cactário  da Madalena),  da  Praça  da 
República, no jardim do Derby (Ilha dos Amores) e da Praça Artur Oscar. Segundo Flávio L. 




Casa  Forte,  plantas  da  floresta  Amazônica  e  da  mata  Atlântica.  Embora,  os  traçados 





















Antônio,  que  havia  sido  professor  do  paisagista  na  Escola  Nacional  de  Belas  Artes 





Partido  Comunista".20  Ana  Rita  Carneiro,  professora  de  paisagismo  da  Universidade 
Federal de Pernambuco, explica que isso aconteceu quando a polícia de Getúlio Vargas via 














mesmo  enquanto morava  em  Pernambuco,  para  ser  seu  assistente  na  elaboração  dos 
murais  do Ministério  da  Educação.  A  partir  dessa  experiência  e  da  relação  com  Lucio 
Costa,  se  une  à  equipe  de  Oscar  Niemeyer,  Affonso  Eduardo  Reidy,  Jorge  Machado 
Moreira,  Carlos  Leão  e  Ernani  Vasconcelos,  para  projetar  os  jardins  dos  terraços  e  da 
praça de acesso do Ministério.  
O  primeiro  projeto,  com  forte  influência  da  proposta  de  Le  Corbusier,  evolui  com  a 
introdução das curvas por Roberto Burle Marx. Essa característica plástica não somente 
caracterizou o que ficou a ser conhecido como paisagismo moderno, mas introduziu uma 
marca  perene  nas  futuras  formas  do  design  arquitetônico  brasileiro.  É  o  que  confirma 
Lauro Cavalcanti no seguinte comentário: 
"As  linhas  sinuosas  que  se  tornarão  um  dos  elementos  principais  do modernismo 
brasileiro fazem ali sua primeira aparição experimental em elementos subsidiários da 
construção: móveis, divisórias,  tapetes, murais, e  jardim. Depois, definitivas,  tomam 
conta  das  estruturas  da  igreja  da  Pampulha  e  se  implantam  na  estupenda  obra  de 
Oscar Niemeyer. Burle Marx teve no edifício do Ministério de Educação e Saúde uma 
espécie  de  pós‐graduação  informal  em  pintura,  como  assistente  de  Portinari  nos 
afrescos, e em paisagismo, com a  interlocução de Lucio Costa."  (Cavalcanti, 2009, p. 
50) 
Ao  analisarmos  as  alterações  ocorridas  desde  os  primeiros  estudos  para  os  jardins  do 
Ministério de Educação, a partir das influências iniciais da consultoria de Le Corbusier em 
direção  ao  revolucionário  paisagismo  proposto  por  Burle  Marx,  pode‐se  perceber  a 
evolução  do  emprego  das  vegetações  na  composição  dos  projetos. Antes  utilizadas  de 
maneira  pontual,  espaçadas  conforme  faziam  os  impressionistas  para  formar  imagens, 
passam  agora  a  ser  agrupadas  em  grandes  manchas  ardentes  e  volumosas, 
assemelhando‐se  muito  mais  às  produções  fauvistas  ou  expressionistas.  Sobre  isso 
comenta o jornalista e crítico de arte Mário Pedrosa: 












jardins  iniciais a prevalência da  sinuosidade das  formas,  característica de uma primeira 
fase de  criações,  inspirada no  abstracionismo de  artistas europeus  como Hans Arp. Tal 
influência pode ser comprovada pela resposta à pergunta da pesquisadora Ana Rosa de 
Oliveira, ao questionar sobre o enfoque ecológico e estético desse período: 
"Inicialmente  meus  jardins  tiveram  um  enfoque  ecológico.  Mas  esse  enfoque  é 
bastante relativo. Eu fiz, por exemplo, o  jardim do MEC com umas manchas bastante 
abstratas, pois nessa época eu  já conhecia Arp. De modo que não pode‐se dizer que 












































Percebe‐se  tanto nas  formas do paisagismo do ministério, quanto nas  linhas onduladas 
das composições de Arp, a sugestão de motivos naturais. Esse jardim inaugura o período 
da  produção  do  paisagista,  frequentemente,  classificado  como  fase  biomórfica.23  As 
formas  remetem à  sinuosidade de  rios, de plantas, de partes do  corpo. Essa abstração 
orgânica passa a ser dominante em seus  jardins até o  início dos anos cinquenta, quando 
dará à geometria rígida, novamente, espaço nos contornos dos jardins. 




um  enrijecimento  dos  traçados,  tornaram‐se  cada  vez  mais  ortogonais,  porém 
curiosamente,  de maneira muito  distinta  dos  realizados  na  década  de  30.   A  porta  de 
entrada  para  a  abstração  deu‐se  através  do  paisagismo  para  posteriormente  dominar 
também a pintura, como comenta Cavalcanti:  
"Ainda  reconhecendo  a  unidade  visual  que  permeia  sua  obra,  seria  enganoso 
considerar  seu  paisagismo  simples  transposição  da  pintura.  Primeiramente,  deve‐se 
ressaltar que nos anos 1930 e 1940, enquanto  imperavam deliciosas  figuras em suas 




Depois  da  publicação  de  Brazil  Builds,  não  só  Burle Marx,  como  os  colegas  arquitetos 
contemporâneos  passaram  a  ficar  conhecidos  em  meio  à  crítica  internacional  de 
arquitetura. As linhas inovadoras dos jardins do Ministério de Educação e Saúde passaram 
















arquitetura  era  aplicada  com  uma  nova  forma  de  paisagismo,  que  se  baseava  em 
conceitos  artísticos  de  vanguarda,  fazendo  uso  de  plantas  autóctones.  Colaborou  com 
Oscar  Niemeyer,  Affonso  Eduardo  Reidy,  Rino  Levi,  Vilanova  Artigas,  dentre  outros 
importantes representantes da arquitetura brasileira. Era o reflexo da revolução cultural 














estéticos  que  vinham  surgindo  e  a  maneira  que  encontrou  para  utilizar  conceitos 
compositivos das artes plásticas aos projetos: 




que houve em  relação à minha geração, quando os pintores  recebiam o  impacto do 
cubismo  e  do  abstracionismo.  A  justa  posição  dos  atributos  plásticos  desses 
movimentos  estéticos  aos  elementos  naturais  constituiu  a  atração  para  uma  nova 
experiência.  Decidi‐me  a  usar  a  topografia  natural  como  uma  superfície  para  a 




em  Belo  Horizonte.  Realiza,  com  o  botânico  Henrique  Lahmeyer  de Mello  Barreto,  os 
projetos para o Cassino, o Iate Clube, a Casa de Baile, o Restaurante da Ilha Roseiral e os 
Jardins Ficetum da Igreja de São Francisco. Apesar de não serem observadas significativas 
alterações  no  que  diz  respeito  à  composição  formal  dos  jardins,  é  nesse  período  que 
adquire  preciosos  conhecimentos  de  botânica  que  serviriam  como  instrumento  para  a 
elaboração de projetos futuros, relativamente, mais complexos.  
"[...] O Conjunto da Pampulha  (1942‐1943)  e o Parque do Araxá  (1943), podem  ser 
vistos como verdadeiros exercícios das suas aspirações científicas da época. A presença 
de  pedras  e  rochas  associadas  à  vegetação,  também  demonstram  que  ele  não  só 
estava preocupado com o uso da vegetação autóctone em seus projetos, mas também 
em reproduzir as associações naturais que conhecia nas excursões que realizava com 




expressar  a  paisagem,  revolucionando  a  forma  de  projetar  jardins  de  uma  maneira 
singular  no  mundo.  As  massas  de  cores  de  sólidas  obtidas  com  o  agrupamento  de 
espécies  eram  aplicadas  levando  em  conta o  seu  efeito  cromático  sazonal26. O mesmo 





















O  jardim  executado  em  1948  para  a  residência  de  Odete  Monteiro  foi  um  marco 
importante para consolidar a reputação de Roberto Burle Marx, não só como artista, mas 
como  renomado  paisagista.  A  realização  desse  jardim  propiciou  maior  divulgação  da 
importância do paisagista diante ao cenário brasileiro e internacional. Com ele Burle Marx 
recebeu o prêmio de arquitetura paisagística da II Exposição Internacional de Arquitetura, 
dentro da  II Bienal de  São Paulo  (1953),  a mesma que premiou Walter Gropius  com o 
prêmio internacional de arquitetura (Oliveira, 1998. P. 301). 


























"O  tratamento  simultâneo  de  texturas,  ritmos,  cores  e  demais  elementos  de 
composição  era  imperativo  nas  concepções  de  Burle Marx. Mas  a  possibilidade  de 
incluir e jogar com texturas exercia um fascínio todo especial no artista, destacando‐se 
em  suas  preocupações,  facilmente  perceptíveis  não  apenas  em  projetos  de 
paisagismo, mas  também em pintura, escultura, desenho de  joias."  (Tabacow, 2004. 
P.26) 




local  para  um  lago  sinuoso.  Caminhos  de  pedra,  pequenas  colinas  rochosas, 




















com  coloração duradoura que  conferem  certa permanência  cromática  ao  jardim, Burle 




"[...]  assegurar  valores  cromáticos  permanentes  à  espacialização  dos  recintos 
ajardinados,  sobretudo  recorrendo  ao  uso  de  folhagens  perenes  de  cores  vivas; 
dinamizar a renovação dos ambientes por meio das características sazonais de algumas 










compreendendo que os  jardins de gnaisse granítico estão ali  como analogia  com os 






Se  pensarmos  nos  problemas  que  acarretam  projetar  arquiteturas,  pode  acontecer  de 
estimarmos que o paisagismo possa acarretar menos. Que possa se  limitar à escolha de 
plantas como objetos que dispomos para decorar um ambiente, onde levamos em conta 
seu  tamanho,  sua  forma,  seu  volume,  sua  cor.  Porém,  para  um  olhar mais minucioso 
sobre o trabalho paisagístico, surgem semelhanças com atividades que dizem respeito às 
relações entre seres vivos e suas complexidades.  















existiam poucos  viveiros de plantas, Burle  só  tinha  acesso  a  árvores e palmeiras na 
forma de  sementes ou espécimes pequenos  com alguns  centímetros de altura, que, 
portanto, seriam inicialmente interpretadas como parte da cobertura do solo ou massa 







maneira  a  sugerir  as  relações  plásticas  aspiradas.  Os  desenhos  de  projeto  eram 
elaborados  de  forma  a  satisfazer  os  equilíbrios  e  contrastes  que  pretendia  atingir,  de 
































Nas  pinturas  do  início  da  carreira,  vê‐se  muita  melancolia  e  inquietação,  ainda  que 
elementos familiares fossem empregados. O contato com os movimentos artísticos veio a 




























que  as  novidades  do  início  do  século  XX  o  haviam  impactado  quando  percorreu  ainda 
muito jovem os caminhos culturais do velho mundo, passará agora também a assimilar as 
novas tendências da vanguarda europeia. Burle Marx viaja, em 1947, pela  Itália, França, 
Alemanha, Portugal e  Inglaterra  (Bardi, 1964. p. 20). Nesse momento a arte europeia  já 
despontava  para  as  discussões mais  avançadas  do  pós‐guerra,  voltadas  para  as  novas 
tendências informais e neodada, em geral, para poéticas mais focalizadas nas expressões 
subjetivas,  do  que,  na  sintaxe  objetiva  (Mammì,  2012.  p.  253). No  Brasil,  ainda  viriam 
surgir  os  princípios  do  concretismo  que  haviam  se  estabelecido  na  Europa  entre  a 
primeira e segunda guerra. 
A liberdade política propiciada com fim do Estado Novo permitiu que fossem expostas as 
ideias  antagônicas  que  estavam  por  trás  do  realismo  socialista  e  do  expressionismo 





Além  das  influências  Europeias,  é  notável  o  interesse  de  Burle  Marx  pelas  novas 
tendências artísticas que surgiram no Brasil no final dos anos 40, a exemplo do grupo de 
artistas  dedicados  ao  que  se  convencionou  como  abstração  geométrica. Os  brasileiros 
pioneiros na  abstração  foram os  artistas Vicente do Rego Monteiro  e Cícero Dias que, 
depois dos trabalhos figurativos realizados nos anos 20, expõem abstrações  informais  já 
no  final  da  primeira metade  do  século  XX. A  produção  de  arte  abstrata  no Brasil  teve 



























A abstração no Brasil  inicialmente manifestou‐se à moda  informal,  ligada às emoções e 
visões  subjetivas,  desenvolvendo‐se  a  partir  de  movimentos  como  o  Expressionismo 
abstrato, o Tachismo, na Abstração lírica e em alguns momentos da Transvanguarda, para 
posteriormente expressar‐se através da abstração geométrica. As  composições gestuais 
do  abstracionismo  informal  podem  ser  consideradas  uma  tendência  da  cultura  pós‐
guerra, contrapondo a crise da forma e da linguagem como elementos de comunicação. O 
artista  integrado ao movimento da Abstração  informal entendia a arte como expressão 




salienta Mario Pedrosa,  "evoluiu de uma pintura  ingênua, primária, de  cenas  simples e 
populares, de obediência ainda  impressionista" para uma "construção  simplificada, mas 
sem  empobrecimento"  (Pedrosa,  1981,  p.  52).  Outro  pertencente  ao  grupo  foi  Aldo 















organizada por  León Degaud,  reuniu  95 obras,  em  sua maioria de  artistas  europeus. A 
mostra  reuniu,  entre  outros,  trabalhos  de Hans Arp, Alexandre  Calder,  Robert  e  Sonia 
Delaunay, Wassily Kandinsky, Francis Picabia, Victor Vasarely, Bazaine, Stael, Freudelich, 





o  pintor  Italiano  Danilo  Di  Prete, motivado  pela mostra  de  inauguração  do MAM‐SP, 
sugeriu  ao  casal  Iolanda  Penteado  e  Francisco Matarazzo  Sobrinho  que  se  fizesse  na 
capital  paulista  algo  parecido  com  a  Bienal  de  Veneza.  A  ideia  amadureceu  no  ano 









Inicia‐se  nesse momento  e  consolida‐se  com  a  Bienal  de  São  Paulo,  a  interação  dos 









Trianon da Avenida Paulista nos deram uma visão  realmente de  conjunto de  toda a 
arte mundial da atualidade. Todas as tendências ali estavam representadas, inclusive o 
neorrealismo  decadente  de  inspiração  comunista.  Por  essa  forma,  as  atividades 
artísticas  oficiais  dos  países  russificados  europeus,  apesar  de  não  representados  na 



















A  ascensão  da  abstração  geométrica  desencadeia  a  formação  de  grupos  da  vertente 
construtiva  no  país,  desdobrando‐se  posteriormente  nos  movimentos  concretista, 
monocromático, minimalista  e  na  Op  art.  O  concretismo  caracteriza‐se  por  reagir  ao 
personalismo das abstrações  informais, de maneira a desvincular‐se de  toda  referência 
naturalista e voltar‐se para as formas geométricas puras. Teve inspiração no manifesto da 
Arte concreta publicado em Paris por Theo Van Doesburg, em 1930. Van Doesburg sugeria 
que os artistas  se  integrassem a arquitetos e designers, a  fim de aproximar a arte com 
uma  parcela  maior  da  sociedade.  O  movimento  foi  impulsionado  no  Brasil  pelas 
exposições de Max Bill e da delegação suíça na I Bienal de São Paulo. O movimento teve 












justificam  as  diferentes  tendências  do  desenvolvimento  dos  princípios  do  concretismo 
que  nortearam  os  artistas  brasileiros  e  europeus  na metade  do  século.  Na  Europa,  o 
sistema  industrial  abalado  ainda  era  indefinido  e  já  começavam  a  se  infiltrar  novos 
hábitos  de  consumo.  As  linguagens  concretistas  perderam  a  compostura  matemática 
dando, novamente, espaço ao gesto subjetivo (Mammì, 2012. p. 256). O Brasil acabou por 
sair  fortalecido  do  conflito  e  a  arte  concreta  foi  resultado  de  um  ambiente  cultural 
distinto que os críticos estrangeiros em grande parte desconheciam.  
A  razão  e  as  características peculiares dessas  vertentes  construtivas que ocorreram no 
Brasil anteciparam precocemente aspectos relevantes que mais  tarde  foram salientados 
pela  crítica  internacional. A  transposição  de  uma  composição  por  estruturas  para  uma 
composição por efeitos ópticos, visível nas obras de Maurício Nogueira Lima, Alexandre 
Wollner, Geraldo de Barros e  Luís  Sacilotto, por exemplo,  veio a  aparecer na posterior 
Optical art (Mammì, 2012. p. 256). 
Apesar  da  precipitada  incompreensão  da  crítica  internacional,  exemplificada  mais 
especificamente pela opinião do crítico Alfred Barr, ex‐diretor do MoMA, ao classificar as 




















As novas  ideias  em  curso no  contexto  artístico parecem  ter  sido  assimiladas por Burle 
Marx e  influenciarão  seus  trabalhos  como paisagista e artista plástico. Na pintura, uma 
evolução mais tardia o afasta das inspirações pós‐cubistas e o aproxima cada vez mais da 
geometrização  do  concretismo  (Bardi,  1964.  p.16).  Produzia  até  então  arte  figurativa, 
realizava obras que partiam das  referências  reais de  seu  contexto que  gradativamente 
passaram  a apresentar  sua  visualidade  lírica de maneira  abstrata. É o  caso da  série de 
desenhos  que  realizou  representando  os  ramos  da  espécie  Pithecollobiunm  Tortum. 
Trata‐se de uma  árvore originaria da  região de Cabo  Frio, no Rio de  Janeiro, e que  foi 





que  serviram de motivo para  as  investigações quanto  figuratividade  e  abstração. Burle 
Marx,  paralelamente  aos  artistas mais  ortodoxos,  aderiu  à  abstração  geométrica  sem 







No  paisagismo,  já  conhecido  como  moderno,  a  abstração  informal  gradativamente 
assume  contornos  regulares  com  associações  mais  rígidas  entre  curvas  e  retas 
aproximando‐se mais das características  construtivas. Fazendo um paralelo  com o  salto 
evolutivo  percebido  a  partir  dos  traçados  geométricos  dos  primeiros  jardins  realizados 
nos anos 30, em relação com as  formas gestuais do MEC, pode‐se dizer que  foi o passo 
inicial  na  ponte  entre  o  academicismo  e  a  Modernidade.  Neste  momento  ocorre 
semelhante transição, porém agora, as composições informais tornam‐se gradativamente 
mais regulares, como ressalta Abílio Guerra: 
"A  composição  de  formas  livres,  em  geral  ondas  ameboides  coloridas  que  se 


















1948.  Apesar  de  não  ter  sido  executado,  este  projeto  dá  seguimento  ao  período  de 
colaborações  com Oscar Niemeyer. A  parceria  iniciada  anteriormente  no Ministério  de 
Educação  e  nos  Jardins  da  Pampulha  ‐  projetos  difundidos  nos  Estados  Unidos  pela 






Reparam‐se  nesse  projeto  formas  ameboides  semelhantes  as  dos  jardins  que  vinham 
sendo  realizados. No  entanto,  aparecem  caminhos  com  delineamentos mais  regulares, 
com  associações  entre  curvas  e  retas  geometricamente  configuradas.  Uma  forma  de 
desenho  conveniente  à  arquitetura que  vinha  se propondo naquele momento, quando 
racionalismo e organicidade apareciam inter‐relacionados. 
Para esse projeto, a solução adotada por Niemeyer tira proveito da exuberante vista do 























influência  na  arte  que  viria  a  ser  produzida  pelos  concretistas  brasileiros,  porém  é 
inegável a característica intrínseca das composições da arte geométrica tanto nos jardins 
projetados por ele no  final dos anos 40, assim como, nas obras de arte que  iria realizar 







Em  obras  de  importantes  representantes  dos  diferentes  matizes  da  arte  geométrica, 
como  Samson  Flexor  e  Luís  Sacilotto,  as  linhas  curvas  dividem  a  tela  com  retas,  numa 
mescla  confrontante  de  delineamentos  semelhantes  às  articulações  dos  traçados  que 
começam a surgir nos projetos paisagísticos desse período. Esses artistas que, como Burle 


















jogo  plástico  num  momento  de  conseguido  equilíbrio  entre  tensões  opostas" 
(Amaral,1999. P.77).   
Luís  Saciolotto  depois  de  fazer  trabalhos  figurativos  frutos  da  formação  acadêmica, 














Marx  se  encontrava  inserido  entre  os  artistas  que  exploravam  as  novas  possibilidades 
plásticas  do  abstracionismo.  Na  concepção  deste  jardim  vai  novamente  fazer  uso  de 










Situada no bairro da Gávea, no Rio de  Janeiro, a casa  foi  implantada em um  terreno de 
aproximadamente 10 mil metros quadrados, cercado tanto pela floresta da Tijuca e suas 
grandiosas  formações  rochosas,  como  pela  consolidada  urbanização  do  contexto.  A 
edificação  que  hoje  abriga  a  sede  do  Instituto  Moreira  Salles  reúne  elementos 
característicos da arquitetura moderna brasileira, é obra do arquiteto Olavo Redig, que foi 






Publicada no  livro de Henrique Mindlin, Modern architecture  in Brazil, em 1956, a  casa 
serviu  para  expandir  a  reputação  do  paisagista  internacionalmente.  No  texto  de 
apresentação, Mindlin sugere que a casa é "sem dúvida a mais luxuosa" das mostradas no 
livro,  salienta  os  trabalhos  de  acabamento  das  fachadas  e  das  aberturas,  os  pisos  em 
mármore  e  as  balaustradas,  comenta  que  cada  detalhe  é  tratado  com  um  grau  de 
refinamento inacessível, por razões econômicas, à maioria das casas (Mindlin, 1956. P. 69‐
71). 
O  terreno,  relativamente  confinado  pelas  restrições  urbanas  e  naturais  do  entorno 








A  edificação  organiza‐se  em  torno  de  um  pátio  central,  afastando‐se  dos  limites  do 










































O  painel  da  residência  de  Moreira  Salles  é  composto  por  imagens  femininas  muito 
semelhantes às da obra Aguadeiras, pintada por Burle Marx em 1945. No entanto, figuras 
com tinas de água sobre a cabeça são um tema recorrente em sua obra pictórica. Desde o 
período  em  que  residiu  em  Pernambuco,  realiza  inúmeros  retratos  com  esse motivo, 






















com  as  linhas  curvas,  esse  jardim  é  desenhado  com  retas  diagonais  que  organizam 
espécies  de  vegetação  amarela,  laranja,  lilás, marrom  e  bordô,  separadas  por  verdes 
arbustos  Buxus  semprevirens.  Distintamente  dos  tradicionais  parterres  franceses,  que 
durante  os  séculos  XVI  e  XVII  eram  organizados  com  os  clássicos  desenhos  simétricos 
lembrando  folhas  de  plantas  e  conchas  do mar,  neste  caso  Burle Marx  elabora  uma 







do  jardim à  série Superfícies moduladas, de  Lígia Clark, usando  como  referência a obra 
Planos em superfície modulada nº 5, de 1957, na qual a artista expressa a ilusão do espaço 




Lygia  Clark  foi  uma  das  alunas  de  Roberto  Burle Marx  a  partir  de  1947,  é  uma  das 
fundadoras  do  Grupo  Frente,  em  1954,  e  assina  o Manifesto  NeoConcreto,  em  1959, 
buscando  destacar  a  pintura  de  seu  suporte,  e  afinal  se  impõe  como  pioneira  da  arte 


























Em  1928,  Cícero  abandonou  a  Escola  de  Belas  Artes,  passando  a  dedicar‐se 
exclusivamente  à  pintura.  Em  1937,  executou  o  cenário  do  balé  de  Serge  Lifar  e  Villa 
Lobos, expôs em  coletiva de modernos em Nova  Iorque e viajou a Paris, onde  se  fixou 
definitivamente. Em Paris, tornou‐se amigo de Picasso, do poeta Paul Éluard, e entrou em 



















complementares  em  seus  jardins.  Assim  como  acontece  com  suas  pinturas,  pode‐se 
perceber que a figuratividade das representações dos mosaicos e painéis, ora evidentes, 
ora  sugeridas,  irá  gradativamente  dar  lugar  à  abstração.  Tal  linguagem  aparece 





















Na mesma  época, mas  com  distinta  referência  produz,  pautando‐se  na  abstração,  um 
mosaico e, com inspiração geométrica, uma parede de azulejos, ambos para a residência 
de Olívio Gomes, em 1950, em São José dos Campos, onde hoje é o Parque Burle Marx. 




azulejos  com  a marcante  influência  da  arte  concreta, mais  precisamente  de  algumas 
produções  de  Lothar  Charoux,  como  por  exemplo, Abstrato Geométrico,  de  1952,  que 
segundo  a  interpretação  de  Aracy  Amaral,  "[...]  demonstra  a  gramática  essencialista 


















Em  um  setor  do  Parque  Del  Este,  projeto  que  será mencionado  no  capítulo  seguinte, 
conhecido como Patio de las Paredes de Azulejos, grandes painéis de cerâmica elaborados 
por Burle Marx apresentam clara composição concreta. Percebe‐se clara similaridade com 






























protagonismo  da  abstração  nas  diferentes  modalidades  artísticas.  Burle  Marx  traz  a 
semente  da modernidade  em  sua  arte  desde  a  formação  expressionista.  No  entanto, 
atinge o modernismo através do jardim antes mesmo do que por meio de suas pinturas, 




transladadas  para  os  jardins.34  Ana  Rosa  de  Oliveira  constata  que  "para  redefinir  e 
reconstruir  uma  nova  forma  para  seu  jardim,  inicialmente  passa  pelo  tratamento  dos 

















configuração do  espaço.  Essas novas diretrizes  compositivas nortearão os  trabalhos de 
diferentes escalas durante os anos seguintes. O paisagista intensificará uso de elementos 
inertes,  tais  como  estruturas  em  metal,  pedra  e  concreto,  estabelecendo  relações 
volumétricas  e  cromáticas  que  aludem  ao  concretismo  de  forma  mais  explicita  num 
primeiro  momento  ‐  como  podemos  perceber  nos  projetos  para  a  Praça  da 
Independência,  em  João  Pessoa  (1952),  nos  segmentos  do  projeto  para  o  Ibirapuera 
(1953), no projeto para o Museu de Arte Moderna do Rio de Janerio (1953), em projetos 
residenciais como o de Edmundo Cavanellas (1954), evoluindo posteriormente para uma 



















funcionalidade  das  vegetações.  As  constantes  reinvenções  das  formas  de  seus  jardins 
ocorreram  junto  e  relativamente  da  mesma  maneira  que  na  arquitetura  moderna 
brasileira, evoluindo em termos de qualidade e aprimoramento plástico. 
"A  imaginação poética de Burle Marx (que também é conhecido pintor e designer de 
tecidos),  combinada  ao  seu  vasto  conhecimento  da  flora  tropical  e  da  sua  busca 
infatigável de plantas negligenciadas, perdidas no interior do Brasil, para introduzir nos 
jardins,  criou  uma  verdadeira  escola  brasileira  de  paisagismo.  É  na  inventividade  e 
exuberância plástica desses jardins que a arquitetura brasileira encontra o seu habitat 
natural. As criações recentes de Burle Marx mostram uma composição cada vez mais 







O  projeto  não  executado  marca  o  emprego  do  rigor  formal  para  além  dos  painéis 
cerâmicos e das pavimentações de pisos, aparecendo pela primeira vez em uma escala 
urbana,  também  na  ordenação  da  distribuição  dos  vegetais.  Durante  a  década  de  50, 
segundo Motta,  se manifestam  com  notável  constância,  projetos  com  uma  ordenação 
geométrica mais precisa. Os volumes de conjuntos vegetais se definem por contraste de 








pela  prefeitura,  foi  criada  a  “Comissão  do  IV  Centenário  de  São  Paulo”.  Presidida  por 
Francisco Matarazzo Sobrinho, a comissão se encarregou da escolha do  local para sediar 
as  comemorações dos 400  anos de  São Paulo, bem  como da  encomenda do projeto  e 
construção do parque que viria abrigar os festejos. Desta forma, Matarazzo encomendou 
a Oscar Niemeyer os projetos dos edifícios que deveriam compor o Parque. Niemeyer, por 








jardins do Centenário quanto o projeto desenvolvido nos  anos 70 não  chegaram  a  ser 
construídos, e as edificações do projeto arquitetônico original tampouco foram realizadas 
por  completo. Atualmente o parque  Ibirapuera abriga as  instalações do Museu de Arte 
Moderna, da Bienal, do Museu de Arte Contemporânea, do Planetário e Pavilhão Japonês, 

















suas  composições,  empregando  timidamente  plantas  dispostas  em  um  esquema  de 
diagonais no jardim da residência Moreira Sales e depois, em um escala maior, no projeto 
da Praça da  Independência, em 1952. Para o projeto do  IV Centenário da Cidade de São 
Paulo,  além  de  áreas  do  parque  com  jardins  de  composição  estritamente  geométrica 
ortogonal, concebeu alguma áreas com associações de retas e curvas numa versão mais 
controlada  dos  desenhos  curvos  ameboides.  Nos  jardins  ortogonais  desse  projeto, 
sobreposições  de  diferentes  alturas  de  vegetais,  arranjos  de  distintas  tonalidades  de 
espécies  agrupadas  de  maneira  ecológica,  pavimentações,  murais  e  esculturas 
proporcionam o ritmo da composição. 
Os  traçados regulares de alguns setores desse paisagismo assemelham‐se à plasticidade 
de  obras  de  caráter  abstrato‐geométrico  produzidas  por  artistas  como  Cícero  Dias  e 
Waldemar  Cordeiro,  representantes  do  contexto  artístico  daquele  momento.  As 
afinidades  formais nos diversos  campos estéticos desse período podem  ser  justificadas 




em  que  Burle  Marx  residiu  em  Pernambuco;  já  a  proximidade  com  os  trabalhos  de 






















1964,  passa  a  combinar  o  concretismo  com  a  pop  art  e  criou  seu  próprio  estilo  "pop 
creto". Convencido do papel social da arte na esfera urbana, entre 1950 e 1973, participa 
em mais de 150 projetos de paisagismo. 




aquela  residência.  Para  um  desses  setores,  segundo Motta,  foram  pensados  caminhos 
suspensos da onde seriam vislumbradas as plantas e, ao mesmo tempo, numa trajetória 
em espiral, apresentadas perspectivas constantemente renovadas (Motta, 1989. P. 94).  
Uma  possível  inspiração  para  esses  caminhos  suspensos  pode  ter  sido  o  caminho  de 
acesso sobre a porção frontal do paisagismo da residência de Walter Moreira Salles, onde 
passarelas  percorrem  o  jardim  elevadas  do  solo,  transformando  a  experiência  dos 


















Este  é  um  dos  jardins mais  precisos  e  controlados  até  então  produzidos. No  contexto 
urbano  do  Rio  de  Janeiro,  inseridas  entre  a  cidade  consolidada  e  a  exuberância  da 




funcionam,  através  de  uma  síntese  moderna  complementar,  como  um  conjunto 
arquitetônico‐paisagístico que expressa os princípios da arquitetura moderna brasileira. 
Em  uma  área  de  40 mil m²  nas  imediações  do  Aeroporto  Santos Dumont,  um  grande 
programa de necessidades se divide entre uma série de edificações, como instalações do 













semelhante  de  precisão  e  harmonia.  Através  do  controle  preciso  de  desenho  e  da 
definição  de materiais,  Burle Marx  procura  uma  relação  que  realce  tanto  a  edificação 









de  palmeiras  dispostas  estrategicamente  contrapõem  o  plano  horizontal  de maneira  a 
não  prejudicar  o  cenário  formado  pelo  contexto  arquitetônico  e  natural  da  baía 
circundante. Distintamente  da  liberdade  com  que  compunha  os  traçados  sinuosos  nos 
projetos  anteriores,  as  curvas,  neste  caso,  aparecem  ritmadas  no  padrão  repetitivo 
conhecido  como Mar  Largo  e  limitadas  por  uma moldura  quadrangular.Os  ambientes 
externos  variam  em  dimensões  que  vão  desde  espaços  mais  comedidos  a  setores 













da  potencialidade  de  seu  processo  criativo,  com  o  passar  dos  anos  sua  obra  parece 
adquirir um crescente poder de síntese, pelo domínio, pela acumulação de experiências, 













obras  de  arte  de  Burle  Marx  e  de  alguns  artistas  contemporâneos  a  ele  como,  por 
exemplo, Milton da Costa, Maria Leontina, Rubem Valentim, Dionísio del Santo, Abelardo 
Zaluar,  Arcangelo  Ianeli  e  Sérgio  Camargo.  As  obras  compartilham  os  princípios 





































se destaca é o da Residência Cavanellas, atual  residência Gilberto  Strunk,  realizado em 
1954, em Pedro do Rio, Petrópolis, no Rio de Janeiro. Neste  jardim Burle Marx emprega 
uma  composição  com  linhas  e  ângulos  retos,  estratégias  plásticas  que  ganham 






cobertura  leve metálica  sobre  apoios  revestidos  com  pedras,  configurando  um  volume 
retangular  baixo,  quase  horizontal.  Burle  Marx  acomoda  a  construção  em  meio  às 
composições vegetais organizadas de maneira sinuosa diante da  fachada voltada para o 









jardim  com  características  formais  bastante  distintas.  A  parte  frontal  do  jardim  é 
elaborada com uma composição sinuosa que dá ênfase a um elemento principal formado 
por  Stenotaphrum  americana  Schirink,  uma  gramínea  elevada  de  cor  bordô  intensa  e 
densa, que  serpenteia  a grama baixa entremeando‐se por meio de  grupos de  arbustos 
massivos  e  conduz  o  olhar  do  espectador  para  o  interior  da  casa.  Esses  elementos 











Na  parcela  posterior  do  jardim  surge  uma  linguagem  mais  próxima  a  das  artes 
geométricas que  vigoravam naquele momento, uma  sintaxe  compositiva que  implica o 




contrastante  dispostas  em  xadrez.  Nesta  área  do  jardim,  palmeiras  são  dispostas 
enfileiradas,  acentuando  verticalmente  o  ritmo  do  traçado  ortogonal  dos  planos 
horizontais. Na porção final do lote árvores de maior porte finalizam o desenho do jardim 
reunidas  de  maneira  orgânica,  num  agrupamento  que  lembra  a  forma  em  que  são 


















A  sintaxe  plástica  que  caracterizou  a  etapa madura  da  obra  do  paisagista  é  fruto  das 
experimentações  e  do  aprendizado  de meio  século  de  vida.  A  partir  de  1957,  com  a 
fundação  da  Roberto  Burle  Marx  Arquitetos  Associados,  os  projetos  influenciaram‐se 
gradativamente  com  a  sinergia  das  colaborações  de  sócios,  funcionários  e  estagiários 
liderados pelo paisagista. Burle Marx assimilou o conhecimento de amplos conteúdos em 
diversas áreas como arte,  literatura, botânica, história, arquitetura, música, e apropriou‐
se  deles  para  aplicá‐los  na  criação  das  obras  mais  recentes.  Levando  em  conta 




Burle  Marx  ateve‐se  à  maneira  contrastante  de  aplicar  as  cores,  características  do 
fauvismo,  passando  pelo  tratamento  das  formas  e  traçados  da  arte  abstrata  e  do 
concretismo,  para,  a  partir  da  década  de  60,  cristalizar  uma  peculiar  linguagem 
compositiva  que  se  tornou  protagonista  e  estruturante  dos  projetos.  Com  os 
conhecimentos  cada  vez mais  aprimorados  sobre ecologia e  as necessidades biológicas 
dos  vegetais  que  utilizava,  desenvolveu  uma  lógica  própria  de  harmonias  e  contrastes 
cromáticos ao relacionar as espécies entre si. 
Em  trecho  de  artigo  publicado  na  revista    L’Architecture  d’ajourd’hui,  nº  43,  de  1952, 
Siegfried Giedion, historiador, crítico de arte e arquitetura, apresentou Burle Marx como o 




o  nome  de  horticultores  que  tenham  encontrado  uma  expressão  que  seja 
verdadeiramente  aquela  do  jardim  de  nossa  época,  estaremos  diante  da  incerteza. 









abstrato.  É  artista  sensível  que  compreende  a  linguagem  das  plantas.  Em  seu  país 
exótico,  ele  pesquisou  as  plantas  nativas  das  florestas  virgens  amazônicas. Mas  ele 
encontrou, também, a maneira de usar as plantas mais simples, aquelas que crescem 





Além  da  evidente  preocupação  em  transmitir  através  dos  jardins  a  mensagem  da 
necessidade de valorização da  flora brasileira, Burle Marx procurou criar ambientes que 
estimulassem a contemplação das belezas naturais como hábito salutar necessário frente 
à  intensa  urbanização  que  passava  a  ocorrer  a  partir  da  metade  do  século  XX.  Em 
abrangentes  explanações,  depoimentos  e  conferências,  defendeu  frequentemente  a 




espaços  livres,  onde  se  possa  respirar,  entrar  em  contato  com  a  natureza,  ter  a 
oportunidade de poder meditar, contemplar uma flor ou uma forma vegetal num lugar 
sossegado, dar à  juventude o prazer de desfrutar despreocupadamente o esporte e a 
vida ao ar  livre.  Isso significa criar  jardins com uma expressão própria, como obra de 
arte, mas que, simultaneamente, satisfaçam todas as necessidades de contato com a 




necessário  fazer  um  exame  mais  elaborado  em  relação  às  evidentes  diferenças  nos 
critérios  de  criação  entre  esses  dois  âmbitos  de  linguagem.  Os  princípios  levados  em 
conta para a elaboração de paisagismo englobam condicionantes que vão muito além das 
que compõem o processo de criação das obras bidimensionais. Em relação a esse tipo de 
comparações  José  Tabacow  recorda  a  visão  de  Clarival  do  Prado  Valladares  frente  às 
semelhanças entre as práticas artísticas e o paisagismo:  
"Clarival  Valladares  tentava  caracterizar  o  paisagista  como  o  pintor  que  utiliza  o 



















inicialmente.  Posteriormente,  recusou  este  conceito,  pela  consideração  de  fatores 
ausentes  em  pintura,  como  o  tempo,  traduzido  pelo  desenvolvimento  e morte  das 
plantas, a  sazonalidade, que  transmuda cores e  texturas, os aspectos  funcionais que 
um jardim deve cumprir e, é lógico, a tridimensionalidade presente na vegetação, nas 
construções e no próprio  terreno. É natural que  se possa  identificar, com  facilidade, 
paralelos entre pintura, escultura e jardins, na obra de Roberto Burle Max. Entretanto, 
o  artista  tinha  sempre  presente  as  peculiaridades  de  cada  uma  dessas  formas  de 
manifestação e  jamais desconsiderava  as  características e  sutilezas  inerentes a elas. 
(Tabacow, 2004. P.25)." 
Burle Marx  parece  seguir  o  fluxo  da  revisão  estética  autocrítica  que  se  difundiu  pelos 
campos das artes e da arquitetura. Os crescentes debates e a maior propagação do tema, 
intensificados  pela  criação  dos  museus  e  pelo  aumento  dos  ciclos  de  mostras  com 




dos  elementos  nativos  como  matéria  para  as  manifestações  artísticas,  Burle  Marx 
comenta: 
Não é outra a experiência de alguns artistas brasileiros, de um Guimarães Rosa, que, 











neocroncreta  até  então  produzidas  e  demonstra,  principalmente  depois  de  1964,  uma 
conexão profunda  com o momento político do país. Artistas  como Waldemar Cordeiro, 
recém‐saído  do  concretismo; Nelson  Leirner,  de  formação  abstrata;  Antonio Dias,  que 
assim como Burle Marx se  ligava à figuração expressionista; Sérgio Ferro, Flávio Império, 
ambos  formados  em  arquitetura;  além  de  Carlos  Vergara,  Claudio  Tozzi,  João  Câmara, 
entre outros  tantos nomes; realizaram uma pintura "independente, polêmica,  inventiva, 





















































obras,  características  referentes  a  movimentos  como  Novo  realismo,  Mitologias 
cotidianas, Novas  figurações e Pop art, estavam presentes na obra de artistas  formados 
em diferentes mundos artísticos e, a partir dos anos sessenta, começam a fazer parte das 





























papel  fundamental  no  conjunto  da  produção  do  paisagista.40.  A  sociedade  produziu 






Poucas  semanas  depois  do  fim  dessa  sociedade,  batem  à  porta  de  seu  escritório  dois 
rapazes em busca de estágio, tratava‐se de José Tabacow e Haruyoshi Ono, então colegas 
na  Faculdade  de  Arquitetura  e  Urbanismo  da  UFRJ.  Os  dois  estagiários  tornaram‐se 
arquitetos  colaboradores  e  posteriormente  sócios  da  firma.  Tabacow  permaneceu  no 
escritório por dezessete anos, Haruyoshi, até o  falecimento de Burle Marx em 1994. As 
últimas  quatro  décadas  da  atuação  paisagística  de  Burle Marx,  desde  a  fundação  da 
empresa  em  1955,  foram  marcadas  pela  participação  ativa  de  seus  sócios  e 











altura  em  final  de  implantação.  Anotamos  o  endereço  e  fomos  lá  bater  à  porta  a 
procura  de  estágio.  A  circunstância  de  o  paisagista  ter  dissolvido  a  sociedade  que 
mantinha  com  quatro  arquitetos  poucas  semanas  antes  foi  uma  espécie  de  bilhete 
premiado. O escritório era um deserto e ele precisava de mão‐de‐obra. Havia apenas 
um desenhista que  logo se  foi. Quase não havia trabalho, mas o  fato de termos sido 
aceitos  significava muito para nós. Na  falta do que  fazer,  começamos  a organizar o 
escritório,  que  era  um  aglomerado  caótico  de  rolos  de  papel  vegetal  (originais  dos 
projetos  já concluídos), em tubos sem qualquer identificação externa. Antes de nossa 
organização,  procurar  um  projeto  significava  abrir  tubo  por  tubo,  rolo  por  rolo,  até 
encontrá‐lo.  Depois  organizamos  as  informações  sobre  plantas  ornamentais, 
originalmente manuscritas em cartões. Criamos um  fichário  impresso e datilografado 
que permanecia em uso e em atualização até minha saída, dezessete anos depois! E 
assim  fomos  ficando até que  começaram a  surgir  trabalhos numa  curva ascendente 
que parecia não  ter  fim. O escritório cresceu, o número de arquitetos e desenhistas 
que entravam e saíam também." 








































amparado  por  sua  reputação  como  principal  nome  do  paisagismo  contemporâneo, 
intensificou  sua  posição  como  defensor  da  flora  brasileira  ameaçada  pelo  avanço  do 
desmatamento  e  a  destruição  de  sítios  naturais.  Ao  ser  entrevistado  por  Jacques 






diante  da  floresta  tropical,  o  europeu  amedrontou‐se.  Para  ele,  essa  floresta 





O  avanço  tecnológico  empregado  na  produção  agropecuária  ignora  possíveis 
consequências negativas em prol do crescimento dos lucros. A carência do uso de técnicas 
eficazes e prudentes nesses setores é um  tema cada vez mais  relevante e, mais do que 
uma  questão  de  infraestrutura,  detém‐se  a  fatores  de  ordem moral,  como  comenta  o 
paisagista:  
"A abertura de espaços para o gado e as plantações exigiu uma derrubada extensiva. 
Sem  dúvida  o  homem  "civilizado"  retomou  a  técnica  tradicional  dos  índios  que 
consistia em plantar sobre as queimadas. Mas essa prática estava associada à migração 
nômade  dos  povos  indígenas.  Os  "civilizados"  sedentários  desenvolveram‐na 
extensivamente no espaço, e hoje ela é praticada com uma intensidade jamais atingida 
no passado, na proporção da potência das máquinas utilizadas (os tratores), a cada dia 
mais  eficazes.  Uma  só  dessas máquinas  pode,  num  único  dia,  destruir milênios  de 
evolução  biológica.  Esse  é  o  quadro  melancólico  com  que  nos  defrontamos, 
impotentes que somos diante da violência  terrível das  lógicas  ‐ a moral, a  técnica, a 
social, a econômica e a psicológica ‐ do mundo contemporâneo.”42 
Suas  obras  assumem,  ao  mesmo  tempo,  um  propósito  subjetivo  e  resolutivo.  O 
paisagismo, desde as primeiras contratações na década de  trinta,  serviam não  somente 
para a contemplação, mas também para reverenciar a flora e a cultura brasileira. Com o 
decorrer  dos  anos,  o  acúmulo  de  experiências  torna  os  jardins mais  complexos  e  com 
propósitos que vão além de sua atribuição estética. O domínio do comportamento vegetal 











expedições,  fez  com  que  desenvolvesse  aptidão,  não  só  para  resolver  os  jardins 
compositivamente, mas para fazer com que esses atingissem um âmbito funcional amplo, 
utilizando  o  paisagismo  como  equipamento  arquitetônico,  inclusive  para  fins  técnicos, 
como controle de ventos, umidade e temperatura.  
Mesmo  que  o  projeto  urbanístico  de  Lucio  Costa  vencedor  do  concurso  não  tenha 
contemplado planejamento paisagístico, várias obras importantes de Brasília tiveram seus 
jardins  projetados  por  Burle Marx,  após  a  inauguração  da  nova  capital. Nestes  jardins 
Burle Marx faz uso extensivo de espelhos d'água para atenuar a condição do clima seco 





prática  artística  imprescindível  para  a  solução  estética  e  compositiva  dos  projetos  que 
realiza.  Dentre  a  complexidade  dos  fatores  que  envolvem  suas  criações  Burle  Marx 




de  cores.  Apenas  não  quero  fazer  um  jardim  que  seja  pintura  de  uma  maneira 
diferente.  Nunca  pensei  em  um  jardim  bidimensional,  jardim  sempre  em  terceira 




Quando se  faz um quadro, a cor depende da  luz que  incide, mas sempre se trabalha 
sobre uma superfície. No jardim, as cores e os volumes estão sujeitos às modificações 
climáticas. Num  jardim,  tenho de pensar que ele pode  ser visto à noite, num dia de 
tempestade,  de  chuva,  ou  ensolarado,  e  que  a  cor  das  plantas  se modifica  com  as 
horas. O  jardim não é apenas um problema estético. Quando faço um projeto, tenho 
que  conhecer  o  lugar:  se  tem  clima  tórrido,  de montanha  ou  temperado;  quais  as 
plantas que nascem na região. É preciso conhecer também o usuário. Deve‐se levar em 




procurou  com  seus  jardins  aproximar‐se  da  linguagem  moderna  das  edificações  que 
















Este  trabalho  inaugura  o  formato  de  produção  em  equipe  que  irá  consolidar‐se 
gradativamente ao  longo dos anos  seguintes. Realizado em Caracas, na Venezuela pela 
firma  Roberto  Burle Marx  e Arquitetos Associados,  formada  por  ele  e  pelos  arquitetos 
Maurício Monte, Júlio Cesar Pessolani Zabala, John Godfrey Stoddart e Fernando Tábora, 




que  conviesse  frente  às  exigências do projeto, o paisagista  revela  seu pragmatismo  ao 
buscar  soluções  para  as  diferentes  condicionantes  de  uma  obra  de  grande  porte. 
Composições com canteiros regulares envolvem as edificações, de maneira semelhante às 
propostas  para  o Museu  de Arte Moderna  do  Rio  de  Janeiro.  Painéis  de  azulejos  com 
geometria  concreta,  apresentados  no  capítulo  anterior,  dividem  espaço  com  as  curvas 
que definem a maioria dos caminhos e canteiros. Percebe‐se novamente a acomodação 
de  formas  orgânicas  e  cartesianas  num mesmo  projeto:  característica  que  se  tornará 







de  diferentes  jardins  aquáticos,  com  fosso  para  jacarés,  lago  para  aves  aquáticas,  lago 
para  lontras e  lago para remo. Em 1959 um quinto do parque estava aberto ao público, 
seguiram‐se as obras de estacionamento para três mil carros, restaurante, play‐grounds e 



























1950, momento  em  que  se  dá  um  fenômeno  de  crescimento  urbano  em  Caracas. 
Neste momento se cria o Parque Del Este, mas com uma expressão nova, moderna e 
única, que expressa a poesia do trópico, e representa a paisagem nativa venezuelana. 
Em  síntese,  de  uma modernidade  espacial  com  uma  estrutura  ecológica  nativa,  o 
Parque del Este supera todos os precedentes anteriores e se converte no paradigma de 
parque público a nível universal. Atualmente, com o crescimento acelerado da cidade, 





ao uso de  composições  sinuosas  em  caminhos  e  contornos de  lagos  e  canteiros divide 
espaço  com  um  paisagismo  de  geometria  rígida,  elaboradas  à  maneira  dos  jardins 
realizados  para  o  Museu  de  Arte  Moderna  do  Rio  de  Janeiro,  e  que  aparecem  nas 
proximidades  das  edificações.  Essa mescla  de  desenhos  curvilíneos  com  composições 
ortogonais  demonstra  uma  transição  do  período  em  que  possíveis  referências 
construtivas  influenciaram  o  paisagista  para  um  momento  de  plasticidade  orgânica 
controlada que, nos anos seguintes, será proposta com maior frequência para solucionar 
os espaços. A estratégia de utilizar desenhos mais  controlados próximos  às edificações 
será  recorrente  em  concepções  de  passeios  públicos  onde  a  economia  de  canteiros, 
muitas vezes, se faz necessária. Frente à  limitação do uso de vegetação nos paisagismos 

























A  plasticidade  de  elementos  compositivos  controlados,  apesar  de  comunicarem  a 
intrínseca  geometria,  aproxima‐se  aparentemente  da  informalidade  das  obras  de  arte 
realizadas a partir dos anos sessenta. Os traçados com semicírculos, curvaturas ortogonais 
























que  abrigam  canteiros  submersos  com  espécies  aquáticas  nativas  da  flora  brasileira,  a 
exemplo  das  Nymphaeas,  dos  Philodendrons  e  dos  Cyperus. O  casamento  entre  água, 
vegetação  e  edifício  provocam  situações  surpreendentes.  "O  reflexo  desenha  sobre  a 

















prédio, muitas  das  quais  integradas  à  estrutura  da  edificação,  tais  como  esculturas  de 
Bruno Giorgi,  tapeçaria de Burle Marx, o afresco de Alfredo Volpi, murais de Sérgio de 




Sérgio  Rodrigues,  Bernardo  Figueiredo,  Jorge  Hue  e  Karl  Heiz  Bergmiller  planejaram 
interiores e mobiliário para diferentes atividades. No jardim suspenso, desde os bancos de 



















































movimento  artístico  com  pesquisas  perceptivas  que  tinham  como  princípio  a  redução 
cromática,  muitas  vezes,  usando  apenas  o  preto  e  o  branco,  e  que  exploravam  a 
falibilidade  do  olho  pelo  uso  de  ilusões  de  óptica. O movimento  tem  como  principais 
representantes o brasileiro Luiz Sacilotto, a inglesa Bridget Riley, o britânico Richard Allen, 
o  húngaro  Victor  Vasarely,  os  estadunidenses  Alexander  Calder  e  Adolph  Frederick 
Reinhardt, o venezuelano Jesús‐Raphael Soto, entre outros.  
Burle Marx pode não  ter  compartilhado das mesmas expectativas desses artistas  sobre 








"O empedrado  tem uma história  referente  ao  seu emprego em diversas  cidades de 
tradição  luso‐brasileira,  conforme  já  foi notado. Porém, é de  se acentuar que  Santo 
André  da  Borda  do  Campo  figura  entre  os  primeiros,  senão  o  primeiro  núcleo 
populacional ibero‐brasileiro. O ondulado que aparece nas calçadas de Copacabana, no 









Paginações  semelhantes  acontecerão em  vários projetos nos  anos  seguintes,  como por 
exemplo,  no  Edifício  Sede  da  Petrobrás  e  no  Centro  Cívico  de  Curitiba.  Sobre  as 
tapeçarias, que com maior frequência são realizadas pelo paisagista, Motta faz a seguinte 
reflexão:  
"As  tapeçarias  retomam procedimentos, a partir de urdiduras e  tramas, próprias aos 
primórdios  dos  processos  de  revestimento,  seja  dos muros,  das  coberturas  ou  dos 
pisos;  seja  do  corpo  humano  ou  da  habitação.  O  tratamento  com  formas  e  cores 





















Para este  jardim de 80.000 m²,  realizado em 1970, em um  terreno  triangular  localizado 
próximo ao edifício do Quartel General do Exército, em Brasília, Burle Marx explora uma 
composição  cujos  traçados dialogam  com o  triângulo que dá  forma  ao  terreno. Curvas 
controladas dão contorno aos grandes planos marcados por desenhos ora geométricos, 

















no plano da  água  foram  dispostos  instigantes blocos de  concreto  em  forma de  cristal. 
Jacques Leenhardt,  fazendo um paralelo desses elementos com obras de alguns artistas 
do Minimalismo  e  da  Land Art,  comenta  que  artistas  como  Tony  Smith, Donaldt  Judd, 
Robert Smithson, "também se valeram da forma ambivalente do cristal de rocha, que por 
si  mesmo  constitui  um  oximoro  para  um  sistema  de  percepção  e  de  pensamento 
acostumado  a  estabelecer  oposições  entre  natural  e  geométrico"  (Leenhardt,  1994,  p. 




























ainda  assim,  imprime  à  natureza  sua  marca  subjetiva,  apropriando‐se  dela  de  modo 












Mesmo  utilizando  materiais  brutos  como  rochedos  ou  ainda  construindo  objetos  de 
concreto, como os concebidos para o Ministério do Exército, Burle Marx pode não ter tido 
a  reflexão  categórica  dos  conceitos  do Minimalismo  e  da  Arte  Povera.  No  entanto,  o 





















Realizado  em  1970,  o  traçado  de Burle Marx  para  a  pavimentação  do  alargamento  da 
Avenida  Atlântica,  na  Zona  Sul  da  capital  do  Rio  de  Janeiro  é,  sem  dúvidas,  um  dos 
principais trabalhos do paisagista. Em virtude das reformas comandadas pelo engenheiro 
Hildebrando  de  Góes  Filho,  que  ampliavam  as  áreas  de  lazer  e  de  areia  da  Praia  de 
Copacabana, bem como, reconfiguravam o sistema hidrossanitário da região, foi solicitada 
a Burle Marx a intervenção paisagística sobre os quatro quilômetros e meio. 
Frente  à  característica  urbana  do  projeto  que  limita  o  uso  abundante  de  vegetação, 
enfatizaram‐se  os  traçados  da  pavimentação  em  pedra  portuguesa.  Se  nos  jardins  dos 
parques  e  dos  amplos  terrenos  das  residências  rurais,  os  percursos  dão‐se  por  entre 
canteiros multicoloridos, em Copacabana os  frequentadores  são estimulados a  transitar 
entre o dinamismo dos desenhos de piso.  





espaço  ao  habitante  da  cidade  estabelece  a  diferença:  o  espaço  do  parterre  não  é 
apenas  para  ser  visto,  como  em  Versalhes  ou  Vaux  le  Vicomte,  mas  para  ser 
percorrido.  Tal  preocupação  expressa‐se  de  forma  clara  também  nos  calçadões  de 
Copacabana,  onde  apenas  poucas  caixas  para  árvores  interrompem  a  superfície  de 
composição." (Tabacow, 2004. P.29) 
O trabalho em pedra portuguesa cobre o percurso dos 28 metros de largura dos passeios 
junto  aos  edifícios,  dos  14 metros  de  largura  do  canteiro  central  da  avenida  e  dos  10 





Em  um  artigo  sobre  pedra  portuguesa,  José  Tabacow  lembra  que  Burle Marx  dizia  ter 
surgido  o  desenho  de  piso  para marcar  o  local  em  que  um  tsunami  atingiu  Lisboa  no 
terremoto de 1755. A primeira referência encontrada no Brasil sobre tal paginação é do 
ano de 1899, é encontrada nos documentos da  contratação do Gabinete Português de 
Engenharia  e  Arquitetura  para  a  pavimentação  do  Largo  de  São  Sebastião,  diante  do 
Teatro Amazonas, em Manaus.46  
Burle  Marx  já  havia  utilizado  interpretações  desse  padrão  de  desenho  em  trabalhos 








jardim  do Museu  de  Arte Moderna  do  Rio  de  Janeiro,  em  1953.  Para  a  ampliação  da 
calçada de Copacabana, o paisagista aumenta a escala do traçado curvilíneo existente, no 
























Os  desenhos  fluídos  e  imprevistos  com  formas  compostas  por  mosaicos  de  pedras 
brancas, pretas e marrons, vistos do alto dos edifícios revelam a coerência e a unidade da 
obra  que  articula  os  passeios  com  os  acessos  das  edificações  e  áreas  de  repouso 
sombreadas por espécies autóctones, como Terminalias catappa e Cocos nucifera. Mesmo 





























































teve  suas  edificações  restauradas  em  1973.  Seis  anos depois  iniciaram os  trabalhos de 
paisagismo. Sobre os patamares planos do terreno de 9000 m² onde eram realizados os 
processos  de  beneficiamento  do  café  produzido  na  antiga  fazenda,  Burle Marx  utiliza 
estratégias de verticalização para criar espaços com proporções mais favoráveis.  
Em uma área antes uniforme em  sua extensão, agrupamentos de plantas de diferentes 
alturas  rompem  com  a  horizontalidade  ritmando  elementos  nos  percursos  entre 
diferentes ambientes de um mesmo  jardim. A  relação entre  texturas e  formas, por  sua 
vez,  imersa no  ruído das quedas d'água, cria uma espacialidade complexa característica 
das obras da maturidade do paisagista.  
Nos  trabalhos  que  implicam  certas  restrições  no  uso  de  vegetação,  os  desenhos  de 
calçamento auxiliam proporcionando o movimento das composições, neste caso de plena 
liberdade para o plantio, a dinâmica se dá pelo arranjo de distintos gramados, canteiros, 
piscinas, espelhos d'água, áreas de deque e de  seixo  rolado. Sobre a  transformação do 















epífitas, dezenove quedas d'água, duas piscinas  e  vários  canteiros. A  água  corrente de 
uma nascente serve às piscinas e a água desviada do antigo  lavador de café alimenta o 
jardim. As antigas pedras dos moinhos, conhecidas como pedras de mó, foram utilizadas 
para  realizar  as  esculturas  e  um  chafariz  no  centro  de  uma  das  piscinas. O  vento  que 
sacode as  folhas das árvores e a água que cai de diferentes alturas provocam sons que 


































A  complexidade  desse  paisagismo  repleto  de  cores,  texturas,  cheiros,  sons,  planos  de 
pedra, água e grama, somados aos volumes dos  jardins verticais, dos arbustos e árvores 
de grande porte, parece  suficiente para suprimir qualquer papel de um painel ou outra 
obra de arte que viesse a  se  somar à composição. O emprego de plantas da  região e a 
utilização dos patamares existentes, dos  canais de  irrigação e muros de  contenção que 














No  térreo, o patamar externo que ocupa o  recuo da construção em  relação ao passeio, 
tem um desenho de piso de traçado geométrico rígido que, ao transpor as grandes portas 
de vidro espelhado, revela a continuidade de seu desenho para o  interior do edifício. O 
traçado  regular  do  piso  desenhado  com  pedras  polidas  de  colorações  beges,  brancas, 

































convenção  de  cores  à  realidade  estática  dos  minerais  que  formam  a  composição.  A 













































Influenciado  por  sua  formação  artística  acadêmica,  Burle  Marx  soube  interpretar  as 
condicionantes  inerentes  às  soluções dos projetos  com uma  visão  fundamentada pelos 
mesmos princípios compositivos necessários para a criação de uma obra de arte. Somou a 




moderna  no  país,  provavelmente  tenha  sido  a  catalisação  que  mudou  a  história  do 
paisagismo moderno mundial.  
A  formação acadêmica  inicial em artes plásticas, baseada no expressionismo, o  levou a 
incorporar  aos  jardins  as  relações  cromáticas que  soube  explorar  eximiamente  com os 
vegetais e elementos  inertes. No entanto, no princípio, essa mesma  influência pode  ter 
lhe  causado  certa  limitação em  relação aos  traçados dos  jardins. Os primeiros projetos 
que elaborou possuíam  canteiros ortogonais e  simétricos, enquanto a organicidade era 
percebida somente nas relações entre as espécies vegetais que os preenchiam. 
A forte  ligação com a arte talvez o tenha  levado a  interpretar as praças de Recife, assim 
como, os espaços abertos do MEC, não mais como áreas onde deveria dispor canteiros e 





Quiçá Burle Marx  tenha pensado o  terraço do  gabinete do ministro  como uma  grande 
tela,  nas  quais  seriam  vistas,  a  partir  da  torre,  as  forma  curvas  dispostas  como  numa 
pintura de Arp. Talvez tenha imaginado os guarda‐corpos como molduras de um lugar por 





Gradativamente  mais  e  mais  projetos  foram  sendo  emoldurados  e  em  seu  atelier  o 
espaço  das  paredes  passou  a  ser  dividido  entre  suas  pinturas  figurativas  e  as  plantas 
baixas  dos  canteiros  abstratos.  Assim,  com  a  autorreferência  dos  projetos  dentro  do 














das  principais  vanguardas  que  aconteceram  no  país  durante  o  século  XX.  As  pinturas 
transitam  de  retratos  expressionistas  para  figurações  distorcidas  sugeridas  pelo  pós‐
cubismo,  alcançam  o  concretismo,  flertam  com  novas  experiências  figurativas,  com 
colagens, com a abstração  informal, e  firmam‐se em uma  linguagem própria na qual se 
identificam motivos  tirados da  trama de  folhagens e galhos, mesclados  com elementos 
lineares, por vezes geométricos, com gradações sensuais de tonalidades diversas. 
O  paisagismo  que  serviu  de  influência  para  as mudanças  ocorridas  em  suas  pinturas, 
dialoga  com  sua  produção  artística  e,  guardadas  as  particularidades  de  cada  prática, 
divide certas características plásticas com as experiências artísticas do paisagista. Começa 
a  se perceber  em  seus  jardins um  avanço de manipulações mais  rígidas  e  escultóricas, 
indício de  seu engajamento  com as novas  tendências artísticas,  como o abstracionismo 
geométrico  que  despontava  após  a  Segunda  Guerra  e  que  veio  originar  no  Brasil  a 
vertente construtiva. 
Com  o  passar  dos  anos,  a  evolução  dos  conceitos  e  da  maneira  de  encarar  cada 
plataforma  ficou  claramente mais distinguida. Antes o que era  visto  como apenas uma 
diferença  de  meios  de  expressão,  assume  gradativamente  um  reconhecimento  das 
distinções  em  que  cada  representação  se  enquadra. O  paisagismo, mesmo  com  certas 
convergências em relação a concepções pictóricas, assume um papel muito diferente em 
sua  complexidade  no  que  se  refere  à  biologia  e  a  seu  condicionamento  temporal  e 
evolutivo.  
O conflito entre "mimético" e "construído" é recorrente e por toda sua produção  indica 
um  jeito  muito  particular  de  elaborar  os  projetos.  Fazendo  uso  de  profundo 
conhecimento em botânica, ordena com maestria o emprego das plantas, tirando partido 
da  condição  natural  em  que  são  encontradas  para  elaborar  com  consciência  recantos 
projetados  que  condizem  plenamente  com  os  naturais.  Com  efeito,  sobre  essa 








A preocupação em  transmitir as  características  culturais do país e de  sua população  se 
manteve sempre, em toda sua produção, sem distinção do suporte utilizado. Aliás, pode‐
se  dizer  que  é  considerada  a  característica  principal  de  sua  obra.  Burle Marx  buscou 
valorizar cada vez mais a apresentação dessa temática, que se tornou mais aprimorada, 
mais  complexa  e mais ousada  com o passar do  tempo.  Sendo  assim, mesmo que  seus 
primeiros  trabalhos  sejam  surpreendentemente qualificados nesses  termos, na  sua  fase 
posterior ele amplia ainda mais a valorização da cultura brasileira, de maneira ainda mais 
consciente e rica, mesmo sem o uso de figurações.  
Analisando  os  princípios  compositivos  de  sua  formação  artística  e  das  influências  das 
produções  contemporâneas  do  seu  tempo,  percebe‐se  que  Burle  Marx  teve  exímia 
capacidade de compactuar os importantes valores sociais da arte perante as necessidades 
brasileiras. Usando diferentes  linguagens, continuou a preocupar‐se com o conteúdo de 
suas  obras  de  arte,  com  a mensagem  que  iriam  transmitir.  Nos  trabalhos  posteriores 
manteve a abordagem desses conteúdos de uma forma distinta: elaborou abstrações que 
remetem  à  cultura  brasileira  e  à  flora  tropical  autóctone.    Com  a  grande  carência  de 
valorização da cultura nacional, buscou suprir com seus  jardins a necessidade básica de 
convívio  com  a  natureza  e  sua  contemplação.  Sobre  isso,  afirma  “faço  do  problema 








cada  forma  de  expressão  pertence  a  uma  esfera  específica,  com  suas  características 
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com  o  colega  de  classe Haruyoshi Ono,  como  estagiário  do  escritório  do  paisagista.  A 




Autor:  Podemos  estabelecer  alguma  relação  dos  primeiros  jardins  realizados  por Burle 
Marx nas décadas de 30 e 40 com os movimentos de arte expressionista e abstrata? 
José Tabacow: Se formos avaliar pelos emblemáticos projetos do Recife, nos anos 1934 e 
35,  podemos  considerar  que  não  há  um  vínculo  entre  o  desenho  dos  jardins  e  as 
tendências e movimentos artísticos de então! O projeto de Casaforte, por exemplo, tem 
um  traçado  convencional  para  a  época,  com  forte  influência  dos  jardins  barrocos 
franceses.  Eixos  e  simetrias  atestam  tal  ideia. O  que  há  de  novidade  nestas  propostas 
paisagísticas é o critério de escolha da vegetação: pela primeira vez um paisagista decide 
usar  integralmente  a  vegetação  brasileira,  mais  particularmente,  da  Amazônia,  num 
projeto. Embora possamos contestar o caráter “ecológico” que Burle Marx pretendia, por 
se  tratar  de  espécies  exóticas  para  a  região,  há  aí,  incipiente,  o  critério  mais  tarde 
aprimorado, de valorizar a vegetação indígena.  
 





tendências  artísticas  do momento  e  algumas  obras  de  Burle Marx,  nelas  inspiradas.  A 
cobertura da Costura da Velha (Cia. Hering), em Blumenau, também se enquadra naquele 


















Santo André, que  remete ao barroco  francês,  inclusive com um  tratamento  (ao  lado da 
torre da Prefeitura) a que o próprio Roberto se referia como parterre! 
Simplificando,  há  jardins  cuja  composição  converge  com  alguns  movimentos  de  arte 
testemunhados pelo paisagista.  Entretanto, não há uma  coincidência  cronológica  entre 
estas obras e os movimentos que, provavelmente, inspiraram‐nas. 
 
Autor: Houve  alguma  influência da  arte óptica nos padrões  repetitivos  com  elementos 
constantes,  como  triângulos,  círculos,  retângulos  e  outras  formas  em  ritmo  que,  por 
vezes, aparecem nas paginações, painéis e composições dos projetos? 
José Tabacow: Embora Burle Marx fosse admirador de artistas como Victor Vassarely e o 
venezuelano  Jesús  Soto,  cujo  trabalho  tivemos  a  oportunidade  de  apreciar  através  de 
várias  obras  em  Caracas  e  em  outras  cidades  daquele  país,  nunca  houve  intenção  de 
buscar os efeitos da  chamada Op Art nos projetos de paisagismo. Ao  contrário, muitos 
estudos  foram descartados porque poderiam causar, na visão dos passantes, confusões 
visuais  que  pudessem  significar  perda  de  conforto  ou mesmo  acidentes  com  prejuízos 
físicos. 
 





fatores  tenham  influenciado  indiretamente  a  composição  de  determinada  obra  de 
paisagismo. Terrenos muito acidentados, por exemplo, induziam a um partido com linhas 
curvas, mais fáceis de se adaptar às rampas e vertentes. Terrenos planos podiam induzir a 
alguma  composição  mais  identificada  com  as  linhas  e  as  geometrias  do  concretismo 
(Zoobotânico  de  Brasília  ou  Pampulha  Iate  Clube,  no  jardim  em  torno  da  piscina).Tais 









José  Tabacow:  Num  texto  de  apresentação  de  catálogo,  Lucio  Costa menciona  que  o 
Roberto pintor se alimenta do paisagista e vice‐versa. No contexto em que ele fala  isso, 
percebe‐se a  ideia de uma autocontribuição na  construção das  formas.  Isso me parece 
natural  e  deve  ocorrer  com  qualquer  artista  multifacetado,  como  era  Burle  Marx. 
Entretanto, o próprio artista pode nos ajudar: “Se faço jardins, não quero fazer pintura, se 
faço pintura não quero  fazer gravura em madeira, se  faço xilogravura,   não quero  fazer 
litografia; cada especialidade pede uma técnica e um meio de expressão. Por  isso eu me 
bato muito: não quero fazer uma pintura que seja  jardim. Que a pintura e os problemas 





José Tabacow: Que eu  tenha percebido, não. Ele  tinha medo de ele mesmo  influenciar 











Ono  –  escrevi  uma  carta  pessoal  ao  autor  desmentindo  tal  interpretação. Depois,  por 
acaso, encontrei com o mesmo num congresso da IFLA em Buenos Aires e ele se justificou 
dizendo  que  o  texto  tinha  caráter  especulativo.  Assim  nascem  as  lendas:  o  “caráter 
especulativo”, que é mencionado  logo no  início do  texto, é  rapidamente esquecido e a 
asserção  vira  verdade  absoluta!  Acrescento  ainda  que  as  cores  dos  desenhos  da  Av. 










que  conceituais. Mas  tendo  a  achar  que  não.  Certamente  há  alguma  semelhança  de 
formas  entre  as  propostas  paisagísticas  e  as  composições  abstratas  de  Roberto  nas 
pinturas. Acho até natural que elas existam. Portanto poderíamos condensar a resposta 
em: pelo menos não como referência ou intencionalmente. 
